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FELIPE  PEDRELL 


Il  lettore  che  leggerà  con  attenzione  il  lucido  ed 
interessante  cenno  storico  tracciato  in  poche  pagine 
dal  maestro  Pedrell,  sentirà  senza  dubbio  la  neces- 
sità di  apprendere  quale  parte  spetti  al  maestro 
nell’odierno  movimento  musicale  spagnuolo.  Io  do- 
mando scusa  al  maestro  se  qui  farò  precedere  qual- 
che dato  che  la  sua  fierezza  ha  voluto  tacere. 

Nel  movimento  musicale  spagnuolo  di  questi 
ultimi  tempi  Felipe  Pedrell  è senza  dubbio  l’in- 
dividualità più  spiccata  ; la  rifioritura  degli  studi  e 
della  pratica  musicale  in  Ispagna  è dovuta  in  gran 
parte  alla  sua  azione. 

Artista  venuto  su,  lontano  dalle  accademie,  ebbe 
subito  dinanzi  il  problema  urgente  dell’aite  nazio- 
nale e la  necessità  di  integrare  con  una  azione  pra- 
tica l’affermazione  teorica  del  P.  Eximeno  che  « ogni 
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popolo  debba  costruire  il  suo  sistema  musicale  sulla 
base  del  proprio  canto  popolare  » ; di  qui  la  ne- 
cessità di  rinsanguare  e purificare  la  musica  del  suo 
paese  col  ritorno  ai  classici  da  un  lato,  dall’altro 
con  lo  studio  amoroso  del  canto  popolare. 

Ed  allora  con  energia  instancabile,  con  entusiasmo 
non  mai  fiaccato  dalle  delusioni  personali,  con  ver- 
satilità geniale  tutta  latina,  ecco  Tartista  farsi  per  la 
gloria  della  sua  arte  storico,  esegeta,  divulgatore; 
per  opera  delle  sue  poderose  raccolte  Hisponiae 
Schoìa  Musica  Sacra,  Teatro  Urico  espanoli,  Anto- 
logia organica,  Opere  complete  di  T.  da  Vittoria 
i moderni  vedono  rivivere  le  musiche  di  Escobedo, 
di  Morales,  di  Cabezòn,  di  Victoria,  di  tutta  una 
pleiade  di  compositori  geniali  e dimenticati.  A ra- 
gione Luigi  Millet,  uno  dei  più  valorosi  allievi  del 
Pedrell  dichiarava  : « Egli  è stato  il  primo  nel  no- 
stro tempo  a farci  sentire  l’intensa  emozione  di 
Vittoria  e di  Palestrina...  Egli  pel  primo  è stato 
il  campione  in  Ispagna  della  canzone  popolare  elevata 
ad  embrione  dell’opera  d’arte  ». 

E l’attività  del  musicologo  è tanto  più  straordi- 
naria in  quanto  va  unita  a quella  del  compositore. 
Nello  scritto  Por  nuestra  musica  il  Maestro  annuncia 
la  nuova  arte  nazionale  e nella  superba  trilogia  I 


(i)  Edizioni  Breitkopf  di  Lipsia. 
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Pircnri  (i)  traduce  in  realtà  le  sue  idee.  Dalla  com- 
parsa dei  Pirenei  (1891)  si  può  dire  che  anche  la 
Spagna  ha  un  teatro  nazionale.  Nella  Celeslina,  se- 
conda parte  di  una  grandiosa  trilogia  (^Patria,  Amore, 
Fede)  ideata  dal  Pedrell,  la  fusione  così  ammirabile 
tra  elemento  popolare  e creazione  individuale  è an- 
cora più  intima.  Tutte  le  risorse  dell’arte  moderna, 
tecondate  dalla  melodia  popolare,  elevano  a loro 
volta  questa  a dignità  di  opera  d’arte  na:(ionale, 
sottratta  ad  ogni  influsso  straniero. 

L’esempio  del  Pedrell  è stato  fruttifero,  sebbene 
la  sua  patria  non  abbia  ancora  giustamente  apprez- 
zato il  suo  maestro;  i giovani,  specialmente  in  Ca- 


li) Edizione  del  Sindacato  musical  Dotésio  di  Barcellona. 
Per  i Pircìiei  rimando  all’esteso  studio  di  G.  Tebaldini  in 
Rivista  musicale  italiana  1897. 

Molti  altri  studi  sul  Pedrell  sono  comparsi  nelle  più  im- 
portanti riviste  straniere;  devo  qui  ometterli  per  ragioni  di 
spazio;  una  bella  esecuzione  del  grandioso  Prologo  dei  Pi- 
renei ebbe  luogo  nel  1897  a Venezia  sotto  la  direzione 
di  Enrico  Bossi:  una  esecuzione  Augusteo  in  Roma  é 
ancora  allo  stato  di  pio  desiderio. 

In  Italia  v’ha  una  notevolissima  pubblicazione:  F.  Pe- 
drell e il  dramma  lirico  spagnuolo  (Ed.  Bocca,  Torino) 
dovuta  alla  dottrina  e allo  stile  brillante  di  Giovanni  Te- 
baldini. 
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tilogna,  la  terra  bella  così  vicina  per  lingua  e tra- 
dizioni artistiche  alla  dolce  Provenza,  formano  legione 
attorno  al  maestro  ed  alla  poderosa  istituzione  del- 
VOrfeò  Català;  il  nobile  entusiasmo  per  la  musica 
nazionale  va  producendo  opere  sempre  più  signifi- 
cative. 


E.  Bagnino. 


Si  può  affermare,  senza  ostentazione  di  vano  patriot- 
tismo che  Pantica  cultura  musicale  spagnuola  è uno 
dei  fatti  più  memorabili  che  possano  offrirsi  alPammi- 
razione  dello  studioso.  Non  parlo  dei  primitivi,  di  quelli 
che  prepararono  l’espansione  e lo  sviluppo  delle  dot- 
trine antiche  ; mi  limito  a cominciare  da  un’epoca  di 
splendori,  il  secolo  XVI,  come  richiede  un  breve  cenno 
di  carattere  sintetico  quale  il  presente,  cenno  che  va 
diviso  in  tre  parti  : a)  Gloria,  b)  Decadenza,  c)  Risor- 
gimento. 


a)  Epoca  di  gloria. 

Il  movimento  della  cultura  nel  secolo  XVI  pre- 
senta una  ininterrotta  catena  aurea , una  serie  di 
grandi  individualità  in  ogni  genere  di  manifestazioni 
deir  arte  musicale  spagnuola.  La  Spagna  ha  un’  arte 
della  polifonia  informata  ad  un  espressivismo  che  direi 
precursore,  arte  che  conserva  la  sua  egemonia  pure 
coesistendo  con  la  pratica  dei  musicisti  fiamminghi 
scesi  in  Ispagna  a legioni  con  Filippo  il  Bello.  Il  più 
importante  istoriografo  olandese,  Van  der  Straeten  lo 
confessò,  nè  poteva  non  confessarlo  per  avergli  mo- 
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strato  io  stesso  più  di  una  prova  evidente.  I fiam- 
minghi trovarono  in  Ispagna  un’arte  completa  che  se- 
guiva una  tradizione  di  scuola. 

La  lunga  serie  di  spagnuoli  predecessori  e contem- 
poranei del  Palestrina  affermò  in  modo  indubbio  la 
propria  maestria  nelle  cappelle  romane,  in  quelle  del 
vicereame  di  Napoli  e nelle  principali  di  tutta  Italia. 
Basterà  citare  i nomi  di  Escobedo,  Escribano,  Diego 
Ortiz.,  Morales.,  Vittoria^  ecc.,  che  si  riallacciano  a 
quelli  dei  maestri  rimasti  in  patria,  come  Femandez 
de  Castillejo.,  Las  Infantasi  Guerrero,  Navarro.,  Pujol., 
Comes.,  ecc.,  e conservano  la  tradizione  di  una  polifo- 
nia luminosa,  latinamente  limpida,  fecondata  à.'àW espres- 
sivismo  proprio  e caratteristico  della  scuola  spagnuola, 
che  può  ammirarsi  in  molteplici  manifestazioni.  La  so- 
stanza, la  storia  esteriore  del  movimento  intellettuale 
stanno  qui,  nella  creazione  diretta  dell’opera  d’arte  ; 
la  storia  interiore  la  troviamo  nei  libri  pratici  e spe- 
culativi. Orbene,  fra  trattati  di  musica  religiosa  o pro- 
fana, di  canto  fermo,  di  organo,  di  contrappunto,  di 
variazione  (si  ricordi  quanto  deve  la  musica  all’arte  di 
rilevare,  differeìiziaì'e  e variare  un  tema),  di  vihuela  (o 
di  chitarra,  quando  questo  strumento  si  mantiene  nelle 
corti  e non  passa  al  popolo,  come  i suoi  congeneri  : 
il  liuto,  la  tiorba,  ecc.,  che  hanno  sede  nelle  corti  e 
nei  castelli},  fra  descrizioni  di  strumenti  (tecnica  or- 
ganografica e strumentale)  e libri  di  filosofia  delLarte, 
più  o meno  contagiati  di  scolasticismo  o di  quella  spe- 
culazione matematico-musicale  che  può  vedersi  in 
Boezio,  il  nostro  arcivescovo  S.  Isidoro  e tutti  i grandi 
istitutori  dell’Età  media  contano  più  di  quaranta  au- 
tori nel  secolo  XVI  ed  una  ventina  nel  seguente,  nu- 
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meri  che,  per  importanza,  sorpassano  tutta  la  lettera- 
tura delle  arti  plastiche.  * 

E-  quali  trattati  e che  audacia  di  concetti  ! I maestri 
sono  incitati  a giurare  per  le  leggi  classiche  ma  in 
pari  tempo  a procedere  innanzi,  come  se  quelle  leggi 
non  esistessero  ! 

Quei  trattatisti  audaci  e rivoluzionari  discendono  da 
quel  Bartolomé  Ramos  de  Pareja  qtii  explicit  musica 
practica  ex  Betica  provincia  et  civitate  Boeza^  e fece 
stampare  le  lezioni  già  lette  pubblicamente  m alme  tirbi 
Bo?io?iie,  (si  ricordi  la  famosa  disputa  dei  suoi  allievi 
Nicola  Burzio  e Giovanni  Spalavo^  il  primo  contro  e 
il  secondo  in  prò  del  maestro).  Discendono  dal  famoso 
lettore  spagnuolo  di  Bologna  e Cipria?io  de  la  Huerta 
e Barbosa  e Melchior  de  Torres  e Sa?ita  Maria  e Goes 
e Salinas  detto  da  molti  il  Didimo  o il  Saundersan  spa- 
gnuolo, cieco  meraviglioso  innalzato  alle  regioni  del- 
l’immortalità sull’ala  dell’  inspirazione  lirica  di  Fray 
Luis  de  Leon.  E qui  dobbiamo  un  poco  indugiarci  e 
notare  che  Salinas  è primo  fra  i trattatisti  a parlare, 
per  accidens,  di  Folk-lore  musicale.  Aprite  il  libro  V 
{Quid  est  rythmum)  del  suo  De  Musica  libri  septem 
ed  ecco  apparire  in  tutta  la  sua  purezza,  con  tutta  la 
sua  fragranza  la  musica  volgare,  il  canto  del  popolo, 
nel  quale  si  presenta  « una  dottrina  che  secondata 
dalla  ritmica  speciale  potrebbe  dettar  precetti  »,  quella 
musica  naturale  sprezzata  da  tutti  gli  eruditi  trattatisti 
di  quell’epoca  e delle  posteriori.  Troviamo  là  tutto  un 
folklore  di  canti  « quos  romances  vocant  »,  canzoni  di 
gesta  o rustiche,  temi  musicali  di  narrazioni  storiche 
e leggendarie  che  si  dan  la  mano  con  le  riduzioni  di 
canti  popolari  a monodie  accompagnate  dalla  vihuela. 
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che  ci  offrono  i geniali  trattati  di  suono  e canto  in 
cifra  {iìitavolaturd)  di  L^iis  Milan  (1535),  del  cieco 
Miguel  de  Fuenllana  (1554),  di  Pisador  di  Luis 

de  Narvaez  (1558),  ed  altri  molti  che  orami  sfuggono. 

E’  risaputo  che  l’educazione  del  perfetto  cortigiano 
nel  secolo  XVI  comprendeva  il  maneggio  delle  armi, 
il  tiro  al  bersaglio,  la  caccia,  ecc.,  e in  primo  luogo, 
l’arte  nobile  di  saper  cantare  e accompagnarsi  con 
gl’istrumenti  policordi  in  uso  (in  Ispagna  la  vihuela, 
in  Germania  e in  Francia  il  liuto,  in  Italia  il  liuto  e 
la  tiorba)  strumenti  che  tenevano  in  società  il  posto 
di  volgarizzatore  affidato  nella  nostra  al  pianoforte. 
L’origine  delle  forme  strumentali  moderne  o della  mu- 
sica pura,  come  quelle  della  monodia  accompagnata, 
devono  cercarsi  in  quei  curiosi  libri  cifrati.  Si  assiste 
allora  al  processo  evolutivo  dell’arte  antica  e delle  to- 
nalità dell’antichità  classica  verso  la  tonalità  moderna, 
daU’elemento  accordo  alla  completa  significazione  ar- 
monica; processo  curioso  se  si  considera  che  il  prin- 
cipio e l’agente  di  questa  decisiva  evoluzione  è la  can- 
zone del  popolo. 

La  tendenza  evoluzionistica  dei  vihuelistas  corre  pa- 
rallela a quella  degli  organisti  e clavicordisti  che  sulla 
tastiera  dell’organo  o del  cembalo,  come  i primi  negli 
strumenti  policordi,  accolsero  e salvarono  per  la  po- 
sterità i canti  popolari  o di  gesta,  le  danze  e diffe- 
renze (variazioni)  di  sonate,  l’arte,  insomma  di  suo- 
nare a fantasia  (improvvisare),  0 sopra  un  tema  (variare). 

Tra  le  opere  dei  clavicordisti  sarebbe  ingiustizia  non 
citare  quelle  dell’organista-clavicordista  di  corte  An- 
ionio  de  Cabezón  (1^10-1^68)  anteriore  cronologicamente 
e storicamente  ai  clavicordisti  inglesi  ritenuti  finora 
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come  i più  antichi.  In  lui  l’arte  di  differenziare  o va- 
riare un  tema  ha  una  perfezione  che  sottintende  per 
necessità  una  pratica  anteriore,  tradizionale  : nel  caso 
presente  mi  basta  citare  un  solo  caso  che  può  vedersi 
nella  mia  antologia  Hispaniae  Schola  Musica  Sacra  e 
cioè  la  glosa  sulla  Canciòn  del  Caballero,  ispirata  evi- 
dentemente dalla  melodia  della  canzone  [romance^  che 
comincia 

Fjsta  noche  h mataron 
Al  caballei‘>^,.. 

L’arte  di  contrappuntare  un  tema,  presaga  della  so- 
lida architettura  sonora  che  le  darà  più  tardi  nelle  sue 
fughe  Giovanni  Sebastiano  Bach  appare  nelle  opere  di 
Cabezòn  non  come  semplice  tentativo,  ma  come  una 
idea  indirizzata  a qualche  cosa  che  dovrà  necessaria- 
mente essere  in  un  futuro  non  lontano. 

Non  si  deve  però  dimenticare  che  la  maggior  parte 
dei  Caniares  e Cantarcillos  dei  secoli  XV  e XVI  sono 
veri  madrigali  e come  tali  sono  designati  da  Vila  e 
da  Brudieu  nelle  loro  rispettive  collezioni  stampate,  e 
così  in  11  primo  libro  di  Madrigali  di  Marco  Flecha 
(Venezia,  Cardano  15Ó8)  e nel  Parnaso  Espanol  de 
Madrigales  y Villancicos  di  Pedro  Rimonte,  (Amster- 
dam, Phalèse  1614)  ecc. 

La  caratteristica  più  importante  di  questi  documenti 
di  musica  (aulica,  intima,  popolare  o puramente  dram- 
matica) è l’impulso  costante  che  il  Villancico  dk  verso 
un  rinnovamento  formale,  impulso  che  si  esplica  in 
mille  modi  diversi  : nella  tendenza  a reintegrare  l’an- 
tica rappresentazione  liturgica,  come  nella  Festa  de 
Eie  he,  dramma  lirico  medioevale  che  sopravvive  oggi 
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ancora  nella  città  di  questo  nome  e che  si  rappresenta 
in  due  giornate  (14  e 15  agosto),  oppure  anche  a se- 
colarizzarla decisamente,  come  nelle  Ensaladas  dei 
Flecha  che  erano  forse  mimate  o sceneggiate. 

Tutti  questi  documenti  vivono  ancora  nelle  Canti- 
gas  del  re  trovatore  Alfonso  X,  nelTinestimabile  Can- 
cionero  Musical  de  los  siglos  XV y XVI  pubblicato  da 
Barbieri^  nel  Ca?icionero  di  Upsala  scoperto  recente- 
mente dal  mio  amico  Rafael  Mjtia?ia  de  Gordon,  ed 
in  ciò  che  è stato  scoperto  di  recente  nella  Biblioteca 
Colombina  di  Siviglia,  grazie  alle  ricerche  di  D.  Vin- 
cente Ripollès. 

Altro  non  aggiungo  a questo  importantissimo  argo- 
mento, che  non  può  riassumersi  del  reste  in  un  breve 
cenno,  per  non  espormi  ad  affaticare  inutilmente  il 
lettore. 


li)  Decadenza. 

Durante  il  secolo  d’oro  la  musica  raggiunse  un’alta 
idealità  e nei  musicisti  crebbero  le  soddisfazioni  del 
proprio  sapere  e della  propria  fantasia. 

Quella  elevazione  e questi  compiacimenti  traevano 
però  assieme  un  pericolo,  quello  cioè  di  far  deviare 
le  correnti  naturali  verso  un  idealismo  trascendente  o 
verso  vane  e risibili  manifestazioni  metafisiche.  I mu- 
sicisti in  Ispagna,  come  in  altri  paesi,  si  diedero  a 
monodizzare  senza  cercare  di  porgere  l’orecchio  alle 
forme  d’accompagnamento  che  i cantori  a liuto  (in 
Ispagna  i vihuelistas)  avevano  trovato  pel  solo  fatto  di 
avere  ascoltato  la  musica  naturale  del  popolo.  I trat- 
tatisti aggravarono  l’influenza  di  tale  indirizzo  ed  ac- 
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cadde  quello  che  si  doveva  fatalmente  attendere  dai 
rilassamento  degli  studi  che  provocò  la  decadenza.  La 
musica  sacra  destava  Tindignazione  del  celebre  scrit- 
tore P.  Feijòo  y Montenegro,  spirito  grave,  critico  che 
in  alcuni  Discorsi  del  Teatro  critico  e nelle  Cartas 
eruditas  sferza  senza  pietà  i musicastri  del  suo  tempo, 
i decadenti  per  abuso  di  ornaìnenti  improprii  e violenti, 
che  fanno  di  tutto  per  dare  alla  musica  del  tempio 
le  effeminate  galanterie  del  teatro  « che  eccitano  la 
immaginazione  coi  tripudi  pastorali  ».  La  decadenza 
dei  trattatisti  provocava  del  pari  Tindignazione  del  cen- 
sore cerva7itesco  dei  musici  « che  combinano  astrolabii 
su  tutti  i toni  del  canto  fermo  »,  il  P.  Antonio  Exi- 
meno,  chiamato  dai  suoi  entusiasti  contemporanei  ita- 
liani « il  Newton  della  musica  » (oggi  lo  chiamereb- 
bero Wagner)  spirito  indipendente  che  sorpassa  la  sua 
epoca  ed  è ancora  presente  nella  nostra  come  rifor- 
matore della  teoria  musicale.  [DelTorigine  e delle  re- 
gole della  musica  con  la  atoria  del  suo  progresso,  de- 
cadenza e rinnovazione.  Roma,  1774). 

La  pianta  esotica  à^W  Oratorio,  introdotta  tardi  in 
Ispagna,  allontanò  i nostri  compositori  religiosi  dalla 
forma  nazionale  diOV Auto  sacramentai’,  l’eredità  fu 
raccolta  fortunatamente  dai  compositori  teatrali  senza 
violare  le  tradizioni  di  quel  genere  di  rappresentazione 
prettamente  spagnuolo. 

Il  P.  Feijòo  protestava  inutilmente  contro  la  sover- 
chiante  introduzione  degli  strumenti  nelle  cappelle  di 
Corte  e nelle  chiese  : l’opera  italiana  imposta  dalla 
Corte  tardò  molto  a divenir  popolare,  ma  fece  sentire 
presto  la  sua  influenza  sulla  musica  religiosa;  alcuni 
compositori  l’imitarono  « per  seguire  la  moda  » altri 
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cedettero  alla  facile  attrattiva  delle  melliflue  cantilene 
italiane  : tutti  accolsero  una  forma  eccessivamente  su- 
perficiale « che  riduceva  di  molto  il  lavoro  di  compo- 
sizione » o di  astrazione  che  l’opera  d’arte  seria  e 
sincera  richiede.  Le  antiche  composizioni  polifoniche 
non  si  creavano  senza  questa  astrazione  ! Per  contro 
le  arie  e le  cavatine  del  nuovo  stile  potevano  venire 
improvvisate  come  s’improvvisavano,  senza  attenzione, 
senza  riflessione,  accettando  una  inventiva  più  o meno 
forzata,  e,  quando  questa  mancava,  supplivano  le  for- 
mole  e i luoghi  comuni. 

Lo  scopo  principale  era  lusingare  l’orecchio  e dare 
occasione  al  cantante  di  emergere  : questa  non  può  es- 
sere la  musica,  ma  solo  un  diletto  esteriore  offerto  dalle 
belle  voci.  I compositori  si  diedero  a scrivere  oratorii 
ed  oratorii  mutando  la  chiesa  in  succursale  del  teatro 
e l’oratorio  in  una  vera  opera  sacra  di  gusto  pessimo. 

Da  questa  decadenza  colpevole  e fatale  si  liberano 
solamente  i compositori  teatrali.  Si  può  facilmente  ri- 
conoscere una  linea  glorio.sa  di  demarcazione  nazio- 
nale che,  senza  ondeggiare  o biforcarsi  un  sol  mo- 
mento, va  da  Juan  del  Encina  a Lope  de  Vega  e a 
Calderon,  alla  zarzuela  primitiva,  alla  comedia  armo- 
nica al  tono,  alla  tonada,  alla  tonadilla  (importantis- 
sima affermazione  nazionale  questa  contro  l’imposizione 
del  Teatro  francese  e dell’Opera  italiana)  ed  arriva  al 
più  vicino  autore  di  tonadille  dei  nostri  giorni.  Que- 
sto e non  altro  è il  quadro  breve,  nel  quale  come  sem- 
pre si  alternano  il  parlato  e il  cantato,  che  si  ripro- 
duce negli  attuali  teatri  ad  ora  della  penisola. 

Alla  fine  del  secolo  XVIII  un’aria  più  spirabile  fa 
presentire  un  risorgimento  consolante  più  o meno  re- 
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moto,  è vero,  ma  ricco  di  elementi  vivificanti.  Risuona 
la  voce  dei  chiari  precursori  di  questo  risorgimento 
che  dovrà  far  opera  di  rigenerazione  e di  reintegra- 
zione : uno  è il  Padre  Eximeno,  il  primo  che  parli  di 
gusto  popolare  in  musica,  affermando  che  ogni  popolo 
deve  fondare  il  suo  sistema  sulla  base  del  caìito  ftazio- 
naie  ; e poi  il  P.  Andrès,  il  volgarizzatore  che  compie 
l’impresa  temeraria  di  diffondere  germi  d’idee  logiche, 
ardite  e nuove  come  quelle  di  Wagner,  che  egli  pre- 
corre gloriosamente.  (Dell' origine^  progressi  e stato  at- 
tuale di’ ogni  letteratura^  Roma,  1782-1798);  un  altro 
ancora  è il  P.  Arteaga,  altro  araldo  che  proclama  (pre- 
correndo Wagner)  ciò  che  dovrà  essere  V opera  « la 
unione  concorde  degli  effetti  di  tutte  le  Arti,  poema 
unico  e sublime  al  quale  debbono  dare  il  proprio  tri- 
buto la  Musica  e la  Poesia,  la  Pittura  e l’Architettura, 
la  Pantomima  e la  Danza,  ultimo  sforzo  dell’ingegno 
umano,  completamente  glorioso  delle  arti  imitative  » 
{^Le  rivoluzio7ii  del  Teatro  musicale  italiano,  Bologna, 

1783)- 

Accanto  alla  musica  da  camera  non  si  può  trala- 
sciare di  menzionare  il  classico  Villancico  spagnuolo, 
di  carattere  schiettamente  popolare,  e i suoi  f’erivati 
il  Madrigale,  il  Cantarcillo,  la  E?isalade,  Il  Villan- 
cico religioso  e semi-profano  è la  base  di  moltissime 
brevi  rappresentazioni  sacre  o di  rappresentazioni 
completamente  drammatiche,  come  per  esempio  i 
Villancicos  finali  o alternati  col  dialogo  nelle  Eglo- 
ghe di  Juan  del  Encina  tanto  importanti  per  la 
storia  delle  origini  del  nostro  teatro  lirico,  o quelli 
dei  lavori  teatrali  di  Lucas  Fernandez,  Gii  Vin- 
cente, ecc.,  dove,  imitazione  suggerita  senza  dubbio 


— 10  — 


dalTefficacia  di  certe  narrazioni  Folklore^  comincia  il 
cantato  e parlato  come  un  modus  genuino  che  per  suc- 
cessivi sviluppi  metterà  capo  alla  zarzuela  alla  tona- 
dilla  ed  alla  breve  scena  dell’attuale  teatro  ad  ore.  Il 
Villancico  primitivo  è comico,  mistico,  burlesco  come 
nelle  tipiche  Ensaladas  dei  due  Flecha.,  zio  e nepote, 
le  quali  sono  veri  e propri  Villancicos  col  ricordo 
costante  del  Natale,  oppure  ballabile  come  i Villan- 
cicos-bailes  dei  Sei  (Seises)  di  Siviglia  che  ancora  si 
cantano  e si  danzano  in  alcune  solennità  ecclesiastiche 
dei  Seises  di  Jaca,  già  spariti,  nella  festa  del  Obis- 
pillo^  ecc. 

Dalle  cantigas  de  vilhao  (canzoni  di  villaggio)  della 
scuola  galaico-portoghese  nasce  questa  forma  d’arte, 
propria,  lo  ripeto,  della  nostra  nazione.  Da  essa  de- 
rivano le  antiche  vilanas  o villanescas  che  per  opera 
dei  nostri  Juan  del  Encina  e Luca  Fernandez  si  tra- 
sformano in  elemento  drammatico,  ed  erano  vere  e 
proprie  villanescas  le  canzoni  che  arremedando  as  da 
serra  (invitando  quelli  del  monte),  intercalava  Gii  Vi- 
cente  nel  suo  geniale  teatro  ; Gii  Vicente  musico  e 
poeta  come  Juan  del  Encina,  doppio  fondatore  del 
nostro  teatro  lirico  e drammatico  moderno. 

Tutte  queste  forme  musicali  e specialmente  quella 
più  intima  ed  artistica  del  madrigale  derivano  dalla 
pratica  contrappuntistica  della  canzone,  tecnicamente 
parlando,  benché  il  madrigale  non  sia  stato  coltivato 
che  eccezionalmente  ed  in  modo  limitato  dai  compo- 
sitori spagnuoli  del  secolo  d’oro. 

E’  stato  detto  che  il  nostro  posto  nel  mondo  musi- 
cale è rappresentato  non  da  quello  che  siamo,  ma  da 
quel  che  siamo  stati.  Se  disgraziatamente  non  abbiamo 
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nei momento  presente  valore  per  noi  medesimi  ma  per 
il  lavoro  rigoroso  e geniale  dei  nostri  predecessori, 
non  è nostro  dovere,  giacché  non  abbiamo  saputo  con- 
servare nulla  della  nostra  eredità,  rendere  almeno  giu- 
stizia alle  memorie  nostre,  onorarle  e creare  nel  loro 
insegnamento  un  risorgimento  logico,  necessario,  ine- 
luttabile ? 

c)  Risorgimento. 

Il  momento  auspicato  non  è giunto  tanto  presto 
come  si  sperava. 

La  manifestazione  rigorosa  che  si  racchiude  nella 
acerba  protesta  della  To7iadilla  dispare  quasi  intera- 
mente : tutto  è soffocato  dal  cammino  delTinvasore  ; 
il  popolo  con  le  armi  alla  mano  dimentica  le  canzoni 
per  le  strofe  d’ira  contro  chi  ne  minaccia  la  indipen- 
denza. Passata  l’ora  della  lotta  è ripreso  dalla  simpatia 
pel  teatro  lirico  dove  regna  la  sirena  che  agita  e snerva 
i cuori.  Rossini  è nel  teatro,  in  chiesa,  nelle  piazze 
pubbliche,  tra  le  mura  domestiche,  ed  il  rossinianismo 
produce  la  musica  di  seconda  mano  che  era  da  aspet- 
tarsi. Invano  Piferrer,  anima  assetata  d’ideale,  predica 
che  là  nel  Nord  risuonano  ben  altre  musiche.  Nes- 
suno lo  ascolta;  i tempi  non  sono  ancora  maturi.  • 

Ma  d’improvviso,  per  divinazione  di  poeti  e di  let- 
terati più  che  di  musicisti,  sorge  il  Folklore. 

I musicisti  si  trastullavano  fra  la  contaminazione 
delle  correnti  barbare  di  un  ecletticismo  grossolano  e 
non  comprendevano  la  musica  del  popolo,  non  sape- 
vano assimilarla  alla  pratica  comune  di  un’arte  di  stu- 
dio perfezionata  solo  esteriormente,  non  avevano  por- 
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tato  la  loro  attenzione  sulTinatteso  risorgere  di  nazio- 
nalità entrate  come  per  saltum  nel  movimento  dell’arte 
universale  e individualizzantisi  nella  corrente  generale 
alla  quale  han  portato  loro  peculiari  modi  di  essere  e 
di  sentire. 

Bisognava  predicare  tutto  ciò  con  la  persuasione  e 
con  l’esempio  ai  nostri  musicisti. 

Dato  l’impulso  restauratore,  questo  risveglio  di  idee 
trovò  eco  in  Ispagna,  e cominciarono  le  pubblicazioni 
di  antologie  degli  antichi  polifonisti  classici  di  studii 
sul  canto  popolare,  di  monografie  sul  teatro  lirico  an- 
teriore al  secolo  XIX. 

Siccome  in  questo  lavoro  di  restaurazione  ha  preso 
parte  attiva  chi  firma  questo  breve  scritto  che  ha  solo 
la  pretesa  di  offrire  una  indicazione  sommaria  allo 
studioso,  gli  sia  permesso  di  evitare  ogni  apprezza- 
mento sul  movimento  musicale  spagnuolo  del  quale 
non  può  esser  giudice  perchè  è semplice  parte. 

Gli  sia  permessa  una  sola  osservazione  : quanto  è 
stata  feconda  l’evoluzione  storica  che  per  forza  di  cose 
ha  ristaurato  l’arte  religiosa,  e restituito  all’arte  la  can- 
zone del  popolo  che  a quella  aveva  dato  già  tutte  le 
forme  I Arte  religiosa  e canto  popolare,  i due  poli  di 
attrazione  tra  i quali  secondo  la  divinazione  di  Goethe 
graviterà  tutta  la  musica  dell’avvenire  ! 

Gli  artisti  moderni,  collocati  in  mezzo  a queste 
due  tendenze,  a questi  due  poli  che  mutuamente  si 
attraggono  e si  compenetrano,  hanno  trovato  la  fede, 
hanno  trovato  la  gioia  in  questo  centro  di  attrazione, 
ed  hanno  sparso  come  essenze  fecondatrici  le  parole 
che  cantano  la  bellezza  divina,  invisibile  e increata,  e 
la  bellezza  umana,  divinata  e riflessa,  che  formano  la 
duplice,  misteriosa  idea  dell’arte. 
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